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Introduzione 
 
A Nino Costa viene unanimemente riconosciuto un ruolo di protagonista nelle vicende della pittura della 
seconda metà dell’Ottocento, ma con la perdurante contraddizione di non poter contare su un catalogo 
completo della sua produzione artistica, gran parte della quale si trova in collezioni private italiane e straniere, 
difficili da raggiungere. 
Come osserva anche Giuliana Pieri che dedica un intero capitolo a Costa nel suo recente volume sull’influenza 
dei preraffaelliti in Italia, la bibliografia risulta quanto mai discontinua [1], e se questa è certamente la 
situazione nell’ambito delle indagini storico-critiche, ancor meno indagato risulta il versante tecnico fermo agli 
studi condotti nel 1982 da Paul Nicholls e Sandra Berresford [2], nonostante l’esplicita dichiarazione del pittore 
romano sul recupero delle antiche pratiche pittoriche delle botteghe quattrocentesche. 
L’importanza di Costa nel panorama italiano del XIX secolo si misura a partire dalla sua inesausta capacità di 
entrare in contatto con i numerosissimi altri artisti che ebbe modo di conoscere, e che qui sono presi in esame 
solo per un breve tratto della sua sfaccettata carriera, limitando le osservazioni ai rapporti intercorsi con gli 
artisti inglesi e toscani. 
 
Costa da Roma a Firenze a Roma 
 
Dopo la caduta della Repubblica Romana cui aveva partecipato, Costa nel 1850 si sposta da Roma rifugiandosi 
alla Locanda Martorelli di Ariccia dove incontra Charles Coleman, originario dello Yorkshire, che giunto a 
Roma aveva - come Costa [3] - abbandonato l’insegnamento accademico, convinto che «la paziente e sincera 
osservazione della natura fosse la vera educazione per l’artista» [4]. 
Nel 1850 Coleman aveva inoltre pubblicato un volume di incisioni con vedute della campagna romana eseguite 
dal vero, che sintetizzavano i suoi principi estetici: A Series of Subjects Peculiar to the Campagna of Rome and 
Pontine Marshes Designed from Nature [5]. 
Due anni dopo, Costa conosce George Heming Mason (1818-1872) e periodicamente, per i successivi sette 
anni (fino al ritorno di Mason in Inghilterra, avvenuto nel 1858), i due pittori si avventurarono in spedizioni 
pittoriche anche protratte per una ventina di giorni nella campagna romana e sulla costa laziale nei pressi di 
Ardea. Nei ricordi da Costa inizialmente redatti e successivamente pubblicati dalla figlia Giorgia Guerrazzi 
Costa, l’artista rievoca la militanza del 1848 nella Legione Romana con «Federigo Mason (fratello di Giorgio 
Mason pittore) […] e da un anno io era amico dello stesso Giorgio. Questo, avendo veduto il mio quadro delle 
Donne a Porto d’Anzio […] tanto ne fu colpito che mi volle conoscere e mi tenne come maestro; mettendosi 
con gran calore nell’arte della pittura da lui fino ad allora coltivata come dilettante» [6]. 
Nel 1853 alla Festa degli artisti a Cervara, Costa aveva conosciuto Frederic Leighton, che, come riferisce lo 
stesso Costa, «aveva studio in via della Purificazione. Quivi trovai abbozzato il suo famoso quadro del Trionfo 
della Madonna di Cimabue ed i relativi studi di particolari per questo. Lavori nei quali aveva impiegato due 
anni […] Leighton mi disse che avrebbe colorito il suo gran quadro della Madonna di Cimabue in tre settimane. 
Così fece. Ed io lo rividi e lo ammirai per la potenza del colorito, unità, finitezza, carattere fiorentino. Qualche 
giorno dopo Leighton venne a trovarmi, vide le cose mie di pittura basata sulla ricerca di una tecnica semplice. 
Non me ne disse nulla. Però io sapeva che egli avea qualche tempo prima veduto una mia tempera da me fatta 
su l’Album di Raffaello, tavoleggiante del Caffé Greco e che gli avea detto a questo di tenerne conto, perché un 
giorno avrebbe avuto gran valore» [7]. 
Coleman, Mason e Leighton furono particolarmente importanti per i contatti che fornirono a Costa con la 
committenza inglese quando, dopo anni di insistenze, decise finalmente di andarli a trovare, ma prima di tale 
soggiorno inglese del 1862, vanno ricordati gli amici Macchiaioli che conobbe a Firenze, dove visse dal 1859 
al 1870, incontrandosi con gli artisti al Caffé Michelangelo: «io credevo di dovermene rimanere a Firenze solo 
per una settimana e divenne, invece, centro della mia vita per più che dieci anni. Molte cause su questo 
influirono. È certo però che più di ogn’altra cosa mi legò da principio a Firenze il movimento artistico che vi 
trovai. Era un gruppo di giovani pittori, i quali già da qualche anno, erano in aperta ribellione contro 
l’imperante pittura romantica. […] Ricordo di questa bella gioventù: Silvestro Lega, i due fratelli Serafino e 
Felice De Tivoli, Cristiano Banti, Giovanni Fattori, Telemaco Signorini, Odoardo Borrani, Vicenzo Cabianca e 
certo, non li ho nominati tutti» [8]. 
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In Giovanni Fattori, che Costa aveva conosciuto attraverso Felice De Tivoli, trovò «un pittore che tutti gli altri 
sorpassava per vigore di temperamento artistico, un animo rude e sincero, una volontà di ferro […] Nel suo 
studio però, trovai lavori di un seguace della Scuola Romantica, generalmente di soggetto medievale che a quel 
tempo tanto tuttora piacevano; che rivelavano talento, una certa capacità tecnica, un certo gusto, ma che pur 
non davano a conoscere un’arte personale. Esaminate le sue tele, i suoi bozzetti, i suoi studi non esitai a dirgli: 
“Questi vostri maestri vi hanno ingannato. Voi avete un buon cervello e non ve ne accorgete!”. Da quel giorno 
Fattori fu sovente nel mio studio; e vi si trattenne a lungo ad esaminarvi i numerosi miei studi dal vero e 
specialmente il mio quadro del 1852 Donne che imbarcano legna a Porto d’Anzio ed i miei studi di mare della 
stessa epoca. E non poche volte, pure, Fattori mi accompagnava quando io mi recavo a dipingere sul vero. E da 
allora egli si incamminò sulla sicura via che non più abbandonava; e che conduceva il nobile artista sempre più 
in alto» [9]. 
Costa influenza così la svolta naturalistica di Fattori, facendo costantemente riferimento al suo dipinto Donne 
che imbarcano legna al Porto di Anzio (Fig. 1), esposto a Roma nel 1856 e anche al Salon parigino del 1862 
quando, intrapreso il suo primo viaggio verso l’Inghilterra, si era fermato nella capitale francese, riscuotendo il 
favore della «stampa straniera» e perfino di Camille Corot, che lo aveva invitato a esporre il dipinto nel suo 
studio, suscitando i lusinghieri apprezzamenti del pittore francese [10]. 
 
 
 
 
Figura 1. Nino Costa, Donne che imbarcano legna al Porto di Anzio (1852) Roma, 
Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea.   
 
Il dipinto Donne che imbarcano legna al Porto di Anzio (1852, olio su tela, cm 73 x 147) si trova oggi alla 
Galleria Nazionale di Arte Moderna e Contemporanea di Roma dove è giunto per volere dello stesso artista 
che non si separò mai dall’opera, ritenendo che dovesse appartenere ad una collezione pubblica. Su di esso, 
grazie all’interessamento di Maria Vittoria Marini Clarelli, soprintendente della Galleria e alla cortese 
disponibilità di Stefania Frezzotti, Barbara Cisternino, Luciana Tozzi, Paolo Di Marzio e Stefano Marson, è 
stato possibile effettuare delle indagini colorimetriche sui pigmenti impiegati dall’artista condotte da Sergio 
Omarini (INOA-CNR di Firenze) che ringrazio per la sua consueta cortesia e alla relazione del quale si 
rimanda in calce al presente contributo [11]. Sul dipinto (Fig. 1) sono stati rilevati 21 punti di misura e altri 5 
punti per confronto su altre due piccole opere esposte accanto: Verso Ardea del 1855 (Fig. 2, inv. 840, olio su 
tavoletta lignea, cm 9,5 x 31, firmato nell’angolo in basso a sinistra in rosso, acquistato nel 1984 da Helietta 
Guerrazzi Caracciolo) e Ripa Grande del 1848 (Fig. 3, inv. 5049, cm 10 x 35,5 donato da Giorgia Guerrazzi 
Costa nel 1959, la cui classificazione di olio su tela appare piuttosto dubbia, risultando la superficie molto 
assorbente, con stesure notevolmente appiattite nelle zone raffiguranti terreni e caseggiati in forma 
geometrizzata, mentre il cielo in alto appare rosa e grigio scuro. Sembrerebbe maggiormente attendibile 
ritenerlo eseguito su un cartoncino, anche in considerazione del fatto che è segnalato tra i primissimi studi dal 
vero dell’artista).  
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Figura 2. Nino Costa, Verso Ardea (1855), Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea 
 
 
La relazione di restauro stilata da Barbara Cisternino nel giugno 1995 (Roma, Archivio della Gnam) su Donne 
che imbarcano legna nel Porto di Anzio non contiene dati analitici di confronto sui pigmenti impiegati 
dall’artista, ma oltre allo sporco e alla vernice superficiale ingiallita fornisce l’importante rilevazione di una 
preparazione molto scura applicata su tutta la tela, confermando ancora una volta quanto siano preziose le 
osservazioni condotte dai restauratori nella descrizione analitica delle opere in corso di restauro.  
Alla ricerca di possibili correlazioni tra i dati ricavati e le fonti storiche che descrivono i materiali e i 
procedimenti tecnici di Nino Costa, la biografia pubblicata nel 1904 dalla Rossetti Agresti pone in evidenza la 
particolare attenzione riservata dal pittore romano, in questi anni costantemente in compagnia di Frederic 
Leighton, nei confronti della pittura veneta del Cinquecento, che dal punto di vista tecnico appare piuttosto 
lontana dalle tavole dei “primitivi” del Trecento e del Quattrocento cui in linea teorica si richiamavano i 
preraffaelliti inglesi. 
Afferma infatti la Rossetti Agresti che Costa e Leighton, andavano periodicamente a visitare «un certo 
Simonetti di Venezia, che […] mostrava per loro beneficio alcune vecchie pitture spesso irreparabilmente 
danneggiate. In questo modo essi studiavano opere di Schiavone, che aveva un fondo grigio-verdastro dipinto 
tra i colori locali e le luci; e altre di Bassano, Giorgione e Tiziano che erano anneriti» [12]. 
Sulla base di queste osservazioni entrambi adottarono un sistema esecutivo che viene descritto  «in una lettera 
ad una signora artista che gli aveva chiesto delucidazioni» [13]. Da alcune ricerche approfondite nella 
presente occasione, è emerso che la signora citata dalla Rossetti Agresti era Emily Russel Barrington, autrice 
della biografia di Frederic Leighton pubblicata a Londra nel 1906 [14], alla quale dunque Costa spiegava il 
procedimento seguito con l’amico inglese: 
«Tu prenderai cara collega, una tela bianca, o una tavola non assorbente (si usava per piccoli studi il fondo 
delle scatole in cui venivano importati i sigari Avana e che sono fatti di legno di cedro) senza macchia come 
la tua anima, e strofinerai la superficie con minium, avendo cura che sia interamente ricoperta. 
Su questa superficie eseguirai molto accuratamente il tuo disegno con una penna, o una punta metallica, 
avendo cura che non siano necessarie più tardi grandi modifiche.  
Poi dividi i valori principali della tua composizione, partendo dal fondo con colori puri e coprenti e lavorando 
in avanti con altri gradualmente più trasparenti, finché raggiungi il primo piano attuale, per il quale usi la 
superficie di minium steso sul bianco.  
Dopo di ciò lavorerai alla modellazione e al chiaroscuro con un colore monocromo di tua scelta. Io ho sempre 
fatto uso di ombra bruciata, rosso, cobalto e bianco di piombo.  
La modellazione dev’essere ben vigorosa e forte, così come dev’essere in grado di sostenere lo strato di colore 
locale.  
Come vedi avrai ora il disegno, il chiaroscuro, la modellazione,  il colore. Cosa manca? La luce. Prima di 
metterla, lavorerai con grigio per i valori, memore che questo, una volta  asciutto, dovrà servire come base per 
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Figura 3. Nino Costa, Ripa Grande (1848), Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea 
 
tutte le mezzetinte. E ora metterai la luce, per cui eviterai il giallo, ma fai uso di bianco, nero e rosso, e 
lavorandovi sopra botteggiando, farai le mezzetinte del fondo richiamandolo fuori; e infine, quando tutto è 
asciutto, darai tu stessa al piacere di finire la pittura con spegazzi [sfregazzi] aggiungendo giallo a completare 
il colore – venerando Dio, maxima cum laetitia in coro et organo in cimbalis bene sonantibus» [15]. 
Da riferimenti sparsi citati dalla Rossetti Agresti e anche dallo studio condotto dalla Berresford nel 1982, 
sappiamo dell’impiego di «nero di vigna» per fare il monocromo grigio alla base dei cieli, così come gli 
abbozzi in «terre verdi» e in «rosso di Pozzuoli», entrambi costituiti da ossidi di ferro. 
Dalle osservazioni riferite da Costa nella sua biografia apprendiamo inoltre che proprio nel corso della 
esecuzione di Donne che imbarcano legna al Porto di Anzio «io stabilii la norma fondamentale per fare un 
quadro. E cioè: far prima, sul vero un bozzetto d’impressione il più rapidamente possibile; e poi, fare dal vero 
studi dei particolari. Finalmente abbozzare il quadro [in studio] stando attaccato al concetto del bozzetto non 
togliendo mai le pupille dall’eterno bozzetto» [16]. 
Come si può notare, vengono richiamati - contestualizzandoli con precisione - alcuni dei procedimenti 
individuati in occasione della recente campagna di restauri sui dipinti di Fattori [17], che risalgono 
evidentemente all’influenza di Nino Costa sul pittore livornese: l’uso del legno proveniente dalle scatole dei 
sigari; il formato orizzontale fortemente allungato dei paesaggi; la preparazione rossa a base di minio (o 
anche, piuttosto frequente, l’assenza di strati preparatori nei dipinti eseguiti sulle tavolette orizzontali); la 
predisposizione del bozzetto en plein air che rende in qualche modo superata la fase più propriamente 
disegnativa, oltre all’impiego di alcuni materiali come la vernice a chiara d’uovo che a Roma era pratica 
consueta sin dal Seicento, sia come verniciatura provvisoria ma anche come vernice finale per fondi 
preparatori assorbenti [18]. 
Sul legante pittorico di Costa non si sono sinora rintracciate testimonianze specifiche, ma alla domanda di 
quale fosse «Il più grande nemico del pittore a olio», Costa rispondeva che è appunto il legante a olio, senza 
aggiungere altre osservazioni sull’eventuale sperimentazione e/o preferenza dell’artista romano per i leganti 
proteici, almeno secondo quanto riferito dalla Rossetti Agresti [19], mentre una testimonianza ulteriore sulle 
sperimentazioni condotte da Costa con i leganti pittorici proviene proprio da Frederic Leighton, del quale è 
conservato alla Royal Academy di Londra, un importante carteggio intercorso con Arthur Herbert Church, 
noto autore di uno dei più famosi testi ottocenteschi sulla chimica dei pigmenti, The Chemistry of Paints and 
Painting pubblicato nel 1890 con la dedica appunto a Leighton. 
Il carteggio è significativo, sia per il tipo di collaborazione che evidenzia tra un chimico e un artista, ma anche 
per i legami che ribadisce tra Costa e il pittore inglese, il quale nel dicembre1889 scriveva a Church a 
proposito della vernice Dammar: «Io ho avuto una ricetta [...] da un mio amico in Italia che dipinge una buona 
quantità di opere a tempera […] In questa ricetta egli menziona ciò che chiama gomma damar […] che egli 
scrive con l’apostrofo D’Amar. Ora io presumo che egli intenda la gomma Dammar (Credo che sia così, non è 
vero?) ma mi piacerebbe esserne sicuro. Forse voi potrete cortesemente illuminarmi con una cartolina 
postale» [20]. Purtroppo nel carteggio non viene rintracciata la ricetta di Costa, né le risposte di Church, che 
tuttavia dalle lettere inviategli da Leighton risulta sempre attento nel precisare i materiali e suggerire soluzioni 
e accorgimenti tecnici. 
Nel 1871 la Royal Academy aveva introdotto la cattedra di Chimica per verificare la qualità dei materiali 
artistici che fu affidata al prof. Barff fino al 1879 quando venne sostituito da Church, rimanendo in carica fino 
al 1911, quando la cattedra passò ad Arthur Pillans Laurie (anch’egli ben noto agli studiosi di tecniche 
artistiche) [21].  
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Leighton dal 1878  fino alla morte nel 1896 fu Presidente dell’Accademia e in tale veste ebbe certamente un 
ruolo preminente, ma il suo interesse nei confronti dell’attività di Church appare indicativa sia della rilevante 
importanza attribuita all’epoca alle ricerche sulla chimica dei materiali pittorici, sia dell’autorevolezza 
raggiunta da Church, che forniva una risposta alle costanti richieste degli artisti sulla qualità dei materiali in 
commercio, tanto che dalla fine del XIX secolo sia Winsor e Newton che Reeves cominciarono entrambi a 
pubblicare informazioni sulla composizione dei loro materiali e la loro durabilità, mettendosi in concorrenza 
con la ditta Roberson allora preminente e posta talvolta sotto accusa dalla cerchia dei Preraffaelliti [22] che, 
tramite Leighton,  ne avevano adottato preferenzialmente i materiali [23]. 
In un taccuino della Ditta Roberson – il cui archivio è stato riordinato ed è in corso di studio [24] -  è stata 
rintracciata una nota datata 1881-82: «Sir Frederic Leighton P. [residente] R.[oyal] A.[cademy] in 1881-82 ha 
tele preparate con differenti fondi fatti su suo ordine, e non garantiti a resistere, con plaster of Paris,  e vernice 
a base di lacca sopra» [25]. Mentre in una lettera a Church, Leighton descrive la preparazione applicata sul 
suo Ritratto di Richard Burton (1872-75) costituita da: «una miscela di farina, acqua, olio, bianco di piombo e 
gesso» [26].  
Attraverso le frequentazioni inglesi e soprattutto tramite Leighton, Costa ebbe sicuramente modo di 
partecipare alle ricerche e al dibattito allora in corso, conoscendo e sperimentando i materiali pittorici 
maggiormente in uso come i colori Roberson, che poteva acquistare direttamente a Londra in occasione delle 
sue periodiche partecipazioni alle mostre della Royal Academy, come è attestato per gli anni 1869, 1870, 
1874, 1876, 1877, 1879, 1882, 1883 e 1887, mentre al 1882 risale la sua prima personale alla Grosvenor 
Gallery e dal 1888 avvia la sua attività espositiva anche alla New Gallery. 
Le lettere scambiate da Leighton e Church risalgono agli ultimi anni di vita del pittore inglese (dal 1889 al 
1895) e riguardano prevalentemente l’impiego dei leganti a olio e la ricerca di una preparazione che 
rallentasse il loro scurimento o deterioramento: Church stava infatti sperimentando un medium a base di 
coppale e paraffina che venne poi commercializzato dalla ditta Roberson, insieme ad altri ritrovati per rendere 
più stabili i pigmenti sintetici che venivano giornalmente immessi sul mercato. Church avvisava Leighton 
sull’impiego dei nuovi materiali pittorici entrati in commercio e faceva analisi per verificarne la stabilità, 
mentre Leighton chiedeva al chimico delucidazioni e consigli sui fenomeni osservati sui suoi dipinti. 
Nel maggio 1889 Leighton scriveva a Church di aver ricevuto «una comunicazione da un signore di nome H. 
C. Standage […] che scrive dalla Aston Chemical Works di Birmingham. Lui ha l’erronea impressione che gli 
artisti siano interamente insoddisfatti dell’olio di lino e dell’essenza rettificata di trementina e propone due 
nuovi sostituti, uno chiamato “Eycklium” e l’altro “Trasparentina”. Sapete niente di essi? e se no, posso 
mandarvi due bottiglie che ho ricevuto? il liquido che rappresenta la trementina sembra più denso e più 
colorato, mentre quello che rappresenta l’olio è immotivatamente giallo e non particolarmente trasparente» 
[27].  
Leighton era stato quindi contattato da H. C. Standage, autore nel 1883 di The Artists’ table of Pigments. 
Showing their composition, condition of Permanency, non-permanency, and Adulterations, Effects in 
combination with other Pigments and Vehicles, and giving the most reliable, un opuscolo di 18 pagine 
stampato per conto della ditta Reeves. Nel 1886 pubblicò The Artists’ Manual of Pigments (Crosby Lockwood 
and Co., London, 112 pp.) e nel 1892 The Use and Abuse of Colours and mediums in Oil Painting. A 
handbook for Artists and Students, ancora per conto della Reeves & Sons (London, 101 pp). Benché non 
venga esplicitamente identificato come tale, Standage doveva essere un chimico che forniva la propria 
consulenza ai fabbricanti di pigmenti (e in particolare alla ditta Reeves), dato che nel 1892 parlando del blu di 
Prussia affermava di averlo ottenuto in 39 diversi metodi oltre ad aver inventato un nuovo medium 
oleoresinoso [28]. 
Nell’ottobre 1895 Leighton scrive a Church della vernice di Vibert, chimico e sperimentatore di prodotti 
artistici, anch’egli ben noto, essendo l’autore di La Science de la Peinture (che in Italia viene 
tempestivamente tradotto nel 1892 da Gaetano Previati), e che nel 1896 vede inserita proprio la sua vernice 
nel catalogo Winsor e Newton, i quali preferirono evidentemente vendere ufficialmente il prodotto della 
concorrente ditta francese Lefranc, alla quale Vibert forniva la propria consulenza, piuttosto che risultare poco 
aggiornati. 
Nella sua lettera Leighton informa Church di aver sentito magnificare «Quando ero a Venezia l’altro giorno 
[…] un certo veicolo, del quale ho sempre sentito parlare prima vagamente, l’invenzione di un certo pittore 
francese, Vibert […] Ci sono, sembra, 3 forme di questo medium: il veicolo per la pittura, il veicolo per la 
pittura da ritocco, e la vernice finale. […] Ora, ciò che voglio che voi cortesemente mi diciate, mio caro 
Church, è l’esatta composizione dei tre media di Vibert, e la vostra opinione circa la sicurezza di usarli tutti e 
tre nell’ordine prescritto». Anche tale risposta di Church non risulta ancora rintracciata, ma una breve nota di 
Leighton inviata a Church nel novembre dello stesso anno non lascia molti dubbi sull’opinione negativa
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espressa dal chimico inglese, al quale Leighton rivolgeva «Molti ringraziamenti per la vostra nota sulle 
vernici di Vibert che io concordemente bandirò dalla mia mente» [29]. 
Tra 1895 e 1896 Leighton e Church si scambiano numerose lettere sulla sostituzione della cera vergine con 
paraffina, come suggerito da Church per il fondo preparatorio di una tela decorativa da applicare sul soffitto 
dell’Exchange. Leighton infatti avverte il chimico di «Un contrattempo è avvenuto del quale credo che io 
dovrei informarvi, poiché riguarda il soggetto molto interessante di preparazioni e pigmenti di Roberson: 
quando vennero ad arrotolare il mio fresco per trasferirlo, si trovò che era tutto crettato così che 
immediatamente abbandonarono il lavoro e rifiutarono di andare avanti […] la causa poteva essere la 
sostituzione di cera paraffina alla cera ordinaria usata fino a quel momento, non si vede cos’altro possa aver 
crettato in quella maniera improvvisa e marcata. Se venisse fuori che la paraffina è l’elemento colpevole, io 
sarei, tra noi, piuttosto lieto, perché essa diminuisce la facilità del lavoro».  
Una seconda lettera di Leighton del 23 aprile 1895 evidenzia come Church avesse suggerito un esperimento: 
«Voi suggerite che io faccia un po’ di esperimenti su una piccola tela. Credete che sia necessario? Chiedo 
questo perché non dovrei fare subito il lavoro» [30]. Nell’ottobre 1895 Leighton menziona infine un non 
meglio identificato medium di Roberson impiegato come vernice: «Io generalmente vernicio con il medium di 
Roberson, che è sicuro, ma temo che sia un po’ incline a ingiallire col tempo», manifestando una pericolosa 
confusione – purtroppo consueta nell’Ottocento e in crescita costante – tra i materiali specificamente destinati 
alla verniciatura e quelli da impiegare come leganti:  
«Caro prof. Church, un’opera che sto dipingendo con vernice d’ambra usata piuttosto copiosamente, affoga [i 
colori] in modo da diventare illeggibile e biancastra da essere intollerabile. Potrebbe essere così gentile da 
dirmi se c’è  qualche danno nel continuare il dipinto con vernice copale? Sinceramente vostro Fred Leighton» 
[31].  
La corrispondenza citata è un esempio quanto mai significativo dell’ormai avvenuto allontanamento degli 
artisti sia dalle precise conoscenze dei materiali di cui si servivano, ma anche e soprattutto delle cognizioni 
confuse e contraddittorie sulle tecniche esecutive, che spesso mantenevano il lessico antico delle fonti 
trattatistiche, servendosene in modo del tutto improprio come nel caso della definizione di affresco per una 
tela destinata a fungere da decorazione murale ma eseguita con un legante che voleva simulare l’antico 
encausto, ritenuto all’epoca la modalità caratteristica delle pitture murali pompeiane [32].  
Anche nel caso di Nino Costa possiamo ricorrere a un carteggio privato – quello intercorso con il pittore 
Adolfo De Carolis – per acquisire qualche ulteriore elemento di conoscenza sulle sue pratiche, da cui non solo 
abbiamo la conferma del racconto piuttosto confuso riferito dalla Rosetti Agresti sulla preparazione dei 
dipinti, ma anche alcune notazioni precise sulle diverse caratteristiche tecniche della pittura a tempera rispetto 
a quella a olio, che ci deve indurre a non ritenere del tutto scontato il legante oleoso usato da Costa. 
L’11 dicembre 1895 Costa scrive infatti a De Carolis: «Io penso che i Quattrocentisti basavano la loro pittura 
sul bianco perfetto e perciò dipingevano sopra la tavola, perché gli permetteva di mettere il più grande 
spessore di gesso. In seguito davano sul bianco una leggera velatura di minio come [se] si dovesse dorare 
sopra. Poi vi disegnavano sopra i contorni, magari con una punta di ferro in modo che come disegno [non] vi 
fosse nulla da cambiare in appresso, poi vi mettevano il chiaroscuro monocromo spesso, verdognolo caldo. 
Dopo vi campivano i colori locali, e sopra questo grigio finalmente la luce servendosi per le mezze tinte del 
grigio che era sotto […] La consiglio di fare una visitina la mattina all’abbozzo di Leonardo che è agli Uffizi» 
[33]. 
Qualche giorno prima (3 dicembre 1895) aveva risposto a una lettera di De Carolis osservando che: «Non 
credo che con la pittura ad olio potrà ottenere la qualità della tempera, né sulla tela avere le qualità della 
pittura fatta su tavola la quale potrà essere preparata come se si dovesse dorare. E poi: argento, minio, oro, 
porpora, lapislazzuli, luce di Dio e divino amore per medium» [34]. 
Dalle notazioni sparse estratte dai carteggi privati degli artisti con i quali Costa entrò in contatto, emerge da 
un lato la loro fondamentale importanza per lo studio dei materiali e delle tecniche pittoriche dell’Ottocento, 
dall’altro la necessità di approfondire ulteriormente il loro spoglio sistematico, essendo fonti indispensabili 
per costruire delle correlazioni significative con i risultati scientifici provenienti dalle indagini diagnostiche 
condotte sulle opere, in misura assai maggiore della trattatistica pubblicata all’epoca, sovente sollecitata e 
finanziata dalle ditte produttrici di materiali artistici che peraltro non ci assicurano sul loro reale utilizzo da 
parte dei pittori. 
 
Appendice: Misure di spettrofotometria colorimetrica 
Sono stati rilevati 21 punti di misura sul dipinto Donne che imbarcano legna nel Porto di Anzio (Fig. 4) e altri 
5 punti per confronto su altri due piccoli dipinti: Verso Ardea del 1855 (Fig. 2] e Ripa Grande del 1848 (Fig. 
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3). Si rammenta che le misure di colorimetria non possono fornire precise informazioni sui pigmenti impiegati 
dall’autore ma solo indicazioni materiche per confronti ed osservando gli andamenti degli spettri di riflettanza 
soprattutto nella posizione dei picchi o, meglio, l’andamento della derivata della curva di riflettanza. La 
memorizzazione del colore in determinate aree è comunque elemento fondamentale di documentazione per un 
monitoraggio conservativo del dipinto (Fig. 4). 
 
 
Figura 4. Localizzazione dei punti di misura in Donne che imbarcano legno al Porto di 
Anzio 
 
Strumentazione e misure. È stato impiegato uno spettrofotometro Minolta CM100 geometria 0-45° spot di 
misura 8 mm, intervallo 10 nm, campo di misura 380-720 nm, illuminante D65-10°. Sono stati presi in esame 
21 punti del dipinto, ed essendo lo spot di misura relativamente grande si è scelto di operare su aree il più 
possibile omogenee dal punto di vista del colore anche in considerazione delle piccole movimentazioni durante 
la misura, per cui i punti rappresentati indicano il centro di una area di misura di circa 1 cm di diametro.  
I valori colorimetrici sono espressi nello spazio L*a*b* e ciascun valore rappresenta la media di due serie di 
misure di 5 spot ciascuna. I punti asteriscati sono da ritenersi poco attendibili per una eccessiva disuniformità 
nell’insieme dei dieci valori. Ciò è probabilmente dovuto a una non uniforme impugnatura dello strumento per 
evitare forzosi contatti durante la misura o aree eccessivamente disuniformi dal punto di vista colorimetrico. 
La seguente tabella rappresenta i valori rilevati espressi nello spazio colorimetrico Lab CIE:  
 
Punti 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
L* 62.84 72.06 62.12 23.65 28.74 27.55 28.76 18.35 21.23 76.16 
a* 0.34 - 2.62 - 0.59 4.05 9.61 14.49 24.33 - 0.85 - 1.37 - 0.36 
b* 7.25 11.54 13.71 7.46 21.35 13.77 19.25 0.42 0.06 15.14 
 
Punti 11 12 13* 14 15* 16 17* 18* 19 20 
L* 66.81 43.21 47.75 63.21 7.87 59.62 45.35 42.18 57.67 35.92 
a* - 0.21 - 5.23 3.87 2.35 - 0.29 - 1.82 - 2.54 7.62 3.61 5.59 
b* 14.22 7.61 21.25 12.74 - 1.66 7.28 3.21 21.19 23.83 13.67 
 
Punti 21 22 23 24 25 26 
L* 58.65 58.66 73.73 50.56 23.22 28.82 
a* 2.83 0.97 5.85 - 3.66 3.24 - 2.84 
b* 16.41 10.98 21.23 13.96 9.68 8.26 
 
Per ogni punto è registrato lo spettro di riflettanza e si ricorda che tale grafico rappresenta la percentuale di 
fotoni riflessi dall’area di misura per ciascuna lunghezza d’onda rispetto all’illuminante di riferimento. Alcuni 
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punti hanno un grafico estremamente piatto e a bassi valori che corrispondono ai colori estremamente scuri, per 
tali grafici qualsiasi speculazione sull’andamento è alquanto aleatoria.  
Si sottolinea che la strumentazione usata non era a sfera integratrice e conseguentemente non sono rilevati gli 
eventuali effetti speculari la qual cosa è normalmente accettabile per tipi di superficie quali i dipinti a tempera 
o a olio. 
Considerazioni e confronti. Appare innanzi tutto interessante osservare alcuni confronti tra gli spettri dei cieli 
con le nuvole (quindi cromaticamente celeste chiaro) e più esattamente tra i punti 1,2,3 e 14,16 con 22 e 23 che 
peraltro sono il cielo del piccolo dipinto Verso Ardea del 1855, dove il cielo appare visivamente celeste e le 
pennellate sono stese orizzontalmente. 
Su un terzo dipinto, dal titolo Ripa Grande  eseguito nel 1848, per la sua altezza da terra e lo spazio esiguo del 
campo pittorico lasciato libero rispetto alla cornice, è stato possibile analizzare un solo punto nel cielo (n. 24).  
 
 
 
 
 
Figura 5. Spettri colorimetrici dei punti 1 e 2 
 
 
 
 
 
Figura 6. Spettri colorimetrici dei punti 1 e 3 
 
 
Il punto 1 (Figg. 5-6) rilevato nel cielo azzurro-grigio è come se fosse la base - colorimetricamente parlando - 
che viene ingiallita (creste nel punto 2) o smussata per essere ingrigita nel punto 3 (mare). 
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Figura 7. Spettri colormetrici dei punti 14 e 16 
 
 
 
 
Figura 8. Spettri colorimetrici dei punti 14 e 24 
 
 
 
 
 
Figura 9. Spettri colorimetrici dei punti 22 e 23 
 
 
Il punto 16 (Fig. 7) rilevato nel cielo blu sul lato destro del dipinto, presenta il medesimo andamento del punto 
2 e probabilmente è ottenuto con il medesimo insieme di pigmenti così come il 14 ed il 3 ed in questo caso 
curiosamente la nuvola del punto 14 (cielo alto a destra) è cromaticamente uguale all’acqua del punto 3 e 
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analogo appare l’andamento del punto 24 di Ripa Grande (Fig. 8). Sembrerebbe invece che le scelte 
cromatiche dell’autore per i punti 22 e 23 (Fig. 9) relativi ai cieli di Verso Ardea, siano della stessa tipologia 
dell’acqua del punto 3 ma in uno estremamente chiaro (il 23 con L* di 73.73) vi è una forte sovrapposizione di 
giallo rosa.  
I blu sono dunque solo adombrati e si possono evidenziare nei punti 8 e 9 nelle tabelle di colorimetria ma che 
presentano comunque una forte componente verdastra. I grafici spettrali sono poco rappresentativi essendo toni 
molto scuri e quindi con una riflettanza molto bassa. 
 
 
 
 
Figura 10. Spettri colorimetrici dei punti 6 e 7. 
 
 
Per quanto riguarda i rossi (punti 6 e 7, Fig. 10) i grembiuli delle due donne sono di identico andamento e sono 
dei rossi puri sebbene abbastanza scuri come d’altronde si può evincere anche dai dati colorimetrici (a* = 14.49 
e 24.33, b* = 13.77 e 19.25) e senza componenti verdi-blu; si tratta probabilmente di prodotti di sintesi. 
 
 
NOTE 
 
[1] Pieri 2007, cap. IV, pp. 85-110; Suraci 2000; Dini 1998; Piantoni 1992; Marabottini 1990;  Newall 1989; 
Piantoni 1984; Damigella 1981; Frandini 1972; Piantoni 1972; Vitali 1953; Cellini 1933. 
[2] Berresford, Nicholls 1982; Rinaldi 1999. 
[3] La formazione accademica di Costa avviene tra 1848 e 1850, frequentando gli atelier di Vincenzo 
Camuccini, Francesco Coghetti e Francesco Podesti, scegliendo alla fine di fermarsi presso lo studio di 
Leonardo Massabò, secondo Fabio Apolloni artista piuttosto “mediocre” ma in grado di lasciare a Costa una 
relativa indipendenza di azione (Costa 1927). Tale peregrinazione testimonia in ogni caso da sola 
l’insoddisfazione del giovane nei confronti degli insegnamenti impartiti. 
[4] Rossetti Agresti 1904, p. 56. 
[5] Pieri 2007, p. 88. 
[6] Costa 1927, pp. 130-131. 
[7] Costa 1927, p. 132-33. 
[8] Costa 1927, p. 182. 
[9] Costa 1927, pp. 184-5. 
[10] Costa 1927, pp. 191-92. 
[11] Vedi qui in Appendice (cfr. Omarini 2003, Oleari 2000 e l’ormai storico Barnes 1939 che rappresenta 
ancora la base di partenza dei contributi più recenti: Poldi 2007) 
[12] Rossetti Agresti 1904, p. 214. 
[13] Rossetti Agresti 1904, pp. 214-6. 
[14] Russel Barrington 1906. 
[15] Rossetti Agresti 1904, pp. 214-216. 
[16] Costa 1927, p. 126. 
[17] Vedi il contributo di Muriel Vervat in questi atti. 
[18] A Roma fin dal Settecento erano ben noti i colorari che oltre alla rivendita di materiali artistici (Bensi 
1991) fornivano ai pittori supporti pronti per l’uso con gli strati preparatori già applicati (Rinaldi 2005, pp. 45-
62, e anche Rinaldi 2007, pp. 8-9). 
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[19] Rossetti Agresti 1904, p. 214. 
[20] Carlyle 2001, p. 86. 
[21] Carlyle 2001, p. 291. Famosi i testi di Laurie Arthur Pillans 1895, 1910, 1914, 1926, 1928.  
[22] Vedi il contributo di Antonella Gioli in questi atti, ma anche Rinaldi 1999, pp. 87-106; Bordini 1994. 
[23] Woodcock 1996. 
[24] Woodcock 1995. 
[25] Carlyle 2001, p. 271. Con plaster of Paris veniva generalmente indicato il solfato di calcio (gesso) 
prodotto industrialmente (Rinaldi 1986, p. 13). 
[26] Carlyle 2001, p. 170. 
[27] Carlyle 2001, p. 170. 
[28] Standage,1892, pp. 43, 83 e inoltre Carlyle 2001,  pp. 323-4. 
[29] Carlyle 2001, p. 87. 
[30] Carlyle 2001, pp. 135-6. 
[31] Carlyle 2001, p. 129. Per alcune pertinenti riflessioni sulla tecnica esecutiva di Frederic Leighton cfr. 
Newall 1996, pp. 61-65 dove viene discusso anche il ruolo del disegno e delle tecniche di trasposizione di 
bozzetti e modelli quadrettati, ma è anche citato l’impiego di un legante oleo-resinoso (a base di trementina), 
utilizzato dall’artista inglese per rendere più scorrevole e veloce la pennellata. Sui materiali dell’artista cfr. 
Woodcock 1996.  
[32] Tale situazione non era peculiare dei pittori inglesi o italiani, ma si riscontra a livello generalizzato, come 
dimostra anche l’invenzione della «peinture mate» propagandata da Antoine Wiertz nel 1853, o la tecnica 
tedesca della Wasser-Glas, tutte introdotte per la velocità e la facilità d’impiego dei colori (mescolati con un 
legante proteico) direttamente sulla tela, applicata poi su muro per simulare una decorazione murale (cfr. 
Baldriga 1998 e Piantoni 1988 per il contesto culturale). La sperimentazione di nuovi prodotti per dipingere 
secondo le tecniche che si ritenevano antiche (a cera, a tempera e a vernice) era inoltre largamente diffusa 
anche in Olanda e in Germania (cfr. Blockx 1881, Schoenfeld 1889). La cera è infine il principale legante, 
addizionata con olio di lino, dei «couleurs solides a l’huile en bâtons» inventati nel 1902 da Jean-François 
Raffaelli e commercializzati dalla Lefranc (cfr. Gros, Herm 2004). 
[33] Piantoni 1972, p. 36. 
[34] Pieri, 2007, p. 166 nota 122; Piantoni 1972, p. 36. 
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